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In seinem Vortrag über die Lage der ungarischen Musikanalyse im Ausland 
ZLHV/iV]Oy6RPIDLGDUDXIKLQGDVV(UQĘ/HQGYDLGHUHLQ]LJH0XVLNZLV-
senschaftler war, der sich mit seiner analytischen Methode internationalen 
Ruhm erwarb.1 Der Artikel „Analysis“ im neuesten New Grove erwähnt 
QXUHLQHQHLQ]LJHQXQJDULVFKHQ0XVLNZLVVHQVFKDIWOHU(UQĘ/HQGYDL2 des-
sen Schriften und Bücher im internationalen Diskurs auch heute noch zu 
Wort kommen.36HLQHEHUXÀLFKH%HXUWHLOXQJLQ8QJDUQLVWMHGRFKZLGHU-
sprüchlich und seine Theorie stoßt im Kreis der einheimischen Musikwis-
senschaftler auf Widerstand. Seine analytische Methode hat allerdings die 
Musiker von Anfang an gespaltet: Während sich Komponisten und Mu- 
 
1 9RUWUDJDP6\PSRVLXPÄ0ĦHOHP]pV±PD³ :HUNDQDO\VH±KHXWHGHU8QJDULVFKHQ
Musikwissenschaftlichen Gesellschaft (27. November 2010). Manuskript.
2 Ian D. BENT–Anthony POPLE: „Analysis“, in: The New Grove Dictionary of Music 
and Musicians. Second Edition, hrsg. von Stanley Sadie und John Tyrrell, Vol. 1, Lon-
don 2001, S. 526 – 588, hier S. 562.
3 5R\+2:$7%DUWyNDQGWKH3ULQFLSOHVRI3URSRUWLRQDO$QDO\VLVMusic Analysis 2, Nr. 
0lU]6±0DOFROP*,//,(6(/HQGYDL7KH:RUNVKRSRI%DUWyN
Music Analysis 5, Nr. 2 – 3 (Juli – Oktober 1986). Elliott ANTOKOLETZ: Theories of 
3LWFK2UJDQLVDWLRQLQ%DUWyN¶V0XVLFDFULWLFDO(YDOXDWLRQLQInternational Journal of 
Musicology 7 (1998), S. 259 – 300. 
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sikpädagogen zu Lendvai bekannten, ihm anhingen und die Methode eine 
bedeutende Rolle in der Musikpädagogie4 sowie in der Werkstatt vieler 
Komponisten einnahm,5 lehnten die Vertreter der Musikwissenschaft – in 
HUVWHU/LQLHGHU%DUWyN)RUVFKXQJ±VHLQH7KHRULHQDE6 
Um die Gründe für diese Ablehnung besser verstehen zu können, muss 
PDQGHQ.RQWH[WXQWHUVXFKHQ LQGHP/HQGYDLV0HWKRGHHQWVWDQG(UQĘ
Lendvai studierte an der Ferenc Liszt Musikakademie in Budapest zwi-
schen 1945 und 1949 Klavier, nicht Musikwissenschaft. Der musikwis-
senschaftliche Lehrstuhl der Musikakademie wurde nämlich erst 1951 ge-
gründet, aber Bence Szabolcsi, der damals anerkannteste Musikhistoriker 
8QJDUQV OHLWHWH VHLQHEHUKPWJHZRUGHQHQ%DUWyN6HPLQDUHEHUHLWV VHLW
1946. Diese Seminare waren nicht nur von Lendvai, sondern auch von 
jungen Komponisten wie György Ligeti und György Kurtág besucht und 
galten für viele als das wichtigste Forum für die Ausarbeitung eines spezi-
¿VFKHQXQJDULVFKHQ%DUWyN9HUVWlQGQLVVHV'DIKUWH/HQGYDLVHLQHHUVWHQ
$QDO\VHQGHU:HUNH%DUWyNVDXV,PSURYLVDWLRQHQRSund Die Klänge 
der Nacht (aus dem Zyklus Im Freien), die 1947 in der Zeitschrift „Zenei 
Szemle“ (Musikalische Rundschau) veröffentlicht wurden.7 Er hätte sei-
ne dritte, 1948 erschienene Analyse über den ersten Satz der Sonate für 
zwei Klaviere und SchlagzeugDXFKDP%DUWyN6HPLQDUYRUIKUHQVROOHQ8 
Seine Teilnahme am Seminar und Szabolcsis Sympathie trugen aber wahr-
VFKHLQOLFKGD]XEHLGDVV/HQGYDLGLH(LQOHLWXQJ]XP%DUWyNV=ZHL-
4 Siehe dazu: Oszkár FRANK: %HYH]HWĘ %DUWyN0LNURNR]PRV]iQDN YLOiJiED >(LQI-
KUXQJLQGLH:HOWYRQ%DUWyNV0LNURNRVPRV@%XGDSHVWXQGBartók és a gyerme-
NHN$Ä*\HUPHNHNQHN´FtPĦ]RQJRURGDUDEVRUR]DWHOHP]pVH>%DUWyNXQGGLH.LQGHU
Analyse der Klavierreihe Für Kinder], Budapest 1994. 
5 György KROÓ: A magyar zeneszerzés 30 éve >'UHLLJ-DKUHGHUXQJDULVFKHQ.RPSR-
sition], Budapest 1975, S. 74. 
6 6LHKHGD]X LQHUVWHU/LQLH6FKULIWHQYRQ-iQRV.È53È7,%DUWyNDQDOLWLNDNpUGpVHL 
±PpJHJ\V]HU/HQGYDL(UQĘHOPpOHWpUĘO>'LH)UDJHQGHU%DUWyN$QDO\VH±QRFKHLQ-
PDO EHU (UQĘ /HQGYDLV7KHRULH@ ,Q GHUVHOEHBartók-analitika >%DUWyN$QDO\WLN@
Budapest 2003, S. 156 – 167. Axis Tonality and Golden Section Theory Reconsidered, 
Studia Musicologica 47, Nr. 3 – 4 (September 2006), S. 417 – 426.
7 (UQĘ /(1'9$, %DUWyN Ä,PSURYLVDWLRQV´ VRUR]DWiUyO  >hEHU %DUWyNV 5HLKH
Improvisations (1920)], Zenei Szemle 6±$]pMV]DND]HQpMH
>.OlQJHGHU1DFKW@Zenei Szemle 4 (1947), S. 216 – 219. 
8 'HUVHOEH%DUWyN6]RQiWDNpW]RQJRUiUDpVWĘKDQJV]HUHNUH>%DUWyNSonate für 
zwei Klaviere und Schlagzeug (1937)], Zenei Szemle 4 (1948), S. 412 – 426.
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ten Streichquartett in der Universal Edition Neuausgabe schreiben durfte.9 
Er war damals erst 22-23 Jahre alt.
Die ersten zwei Analysen sowie die Partitur-Einleitung weisen nur gerin-
ge Beziehungspunkte mit der späteren Methode auf, obwohl Lendvais In-
teresse bereits da für die akkordischen Erscheinungen und Skalen geweckt 
wurde. Die vierte Analyse jedoch, in der Lendvai zum ersten Mal von Ach-
VLVJROGHQHP6FKQLWWJOHLFKVWX¿JHQ$NNRUGHQVSULFKWGLHQWHDOV%DVLVIU
sein späteres, 1955 veröffentlichtes erstes Buch, Der Stil Bartóks,10 in dem 
HUVLFKPLW]ZHLUHLIHQ%DUWyN.RPSRVLWLRQHQGHUSonate für zwei Klaviere 
und Schlagzeug (1937) und der Musik für Streichinstrumente, Schlagzeug 
und Celesta (1936) befasste, sowie für seinen großen Aufsatz aus dem glei-
chen Jahre, Einführung in die Analyse von Bartóks Werken.11 Lendvai berief 
sich bereits in seinem 1948-er Aufsatz auf die zwischen 1924 und 1933 er-
schienenen Wagner-Bücher und die Barform-Theorie von Alfred Lorenz12 
und verwies im Werk Der Stil Bartóks VRJDUGDUDXIGDVV%DUWyNVHOEVWGLHVH
Bücher gekannt hatte, was eigentlich nicht bestätigt werden kann.13 Der Ver-
weis auf die Theorie von Lorenz deutet jedoch darauf hin, dass für Lendvais 
Methode die wichtigste Quelle die Lorenzsche analytische Methode war, das 
heißt, eine Methode, die das analytische Ideal einer älteren Generation, der 
Generation von Bence Szabolcsi, repräsentierte.
Sowohl die Aufsätze, als auch das Buch dokumentieren, dass Lendvai 
keine systematische musikwissenschaftliche Bildung erhalten hat – er beruft 
sich kaum auf die Fachliteratur. Es ist umso mehr auffallend, wenn man die 
Aufsätze des gleichaltrigen György Ligeti untersucht, die sogar zu der Zeit 
 
 9 Derselbe: %DUWyN%pOD6WUHLFKTXDUWHWW,,(LQIKUXQJ (= Philharmonien Partituren, No. 
202), Wien 1948.
10 Derselbe: %DUWyNVWtOXVDD6]RQiWDNpW]RQJRUiUDpVWĘKDQJV]HUHNUHpVD=HQHK~URV
WĘKDQJV]HUHNUH pV FHOHVWiUD WNUpEHQ >%DUWyNV 6WLO LP /LFKWH GHU Sonate für zwei 
Klaviere und Schlagzeug und Musik für Streichinstrumente, Schlagzeug und Celestra], 
Budapest 1955.
11 'HUVHOEH%HYH]HWpVD%DUWyNPĦYHNHOHP]pVpEH>(LQIKUXQJLQGLH$QDO\VHGHU:HU-
NH%DUWyNV@ LQZenetudományi tanulmányok Liszt Ferenc és Bartók Béla emlékére, 
KUVJYRQ%HQFH6]DEROFVLXQG'pQHV%DUWKD Budapest 1955, S. 461 – 517.
12 Vermutlich las Lendvai nur den ersten Band der vierbändigen Serie, weil in der Biblio-
thek der Musikakademie nur dieser vorhanden war: Alfred LORENZ: Das Geheimnis 
der Form bei Richard Wagner, Bd. I, Berlin 1924.
13 LENDVAI: Bartók stílusa (Anm. 10), S. 36.
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von außerordentlicher Informiertheit zeugten.14 Die Analyse der Sonate für 
zwei Klaviere, die früher als die Analyse der Musik für Streichinstrumente 
entstand, daher auch eklektischer ist und die Spuren der Entstehung eindeuti-
ger trägt, verrät Lendvais Lektürerlebnisse klar. Lendvais Schreibweise wur-
de vom Stil und der Denkart der Geschichte der Musik von Bence Szabolcsi 
DXVGHP-DKUHEHHLQÀXVVWYRUDOOHPLQVHLQHQKHUPHQHXWLVFKHQ,QWHU-




Musikakademie war.16 Darüber hinaus beruft er sich auf Belletristik – z.B. 
auf ungarische Gedichte, Thomas Manns Doktor Faustus oder den Rigweda 
– sowie auf wissenschaftliche Abhandlungen, wie Siegmund Freuds Totem 
und Tabu,17 die damals in Ungarn sehr populär war oder auf Arthur Edding-
tons 1934 in Ungarn veröffentlichtes Buch, Neue Wege der Naturwissen-
schaften/HQGYDLDUJXPHQWLHUWGDIUGDVV%DUWyNGDV%XFK(GGLQJWRQVLQ
den dreißigen Jahren gelesen haben soll, was jedoch, wie im Falle der Bü-
cher von Lorenz, nicht bestätigt werden kann.18 Aus diesen Verweisen kann 
man selbstverständlich auf das Prahlen eines zwanzigjährigen Jungen mit 
seinem Wissen schließen, wobei es nicht zu leugnen ist, dass dieses Können 
nicht über die Kenntisse eines eminenten Abiturienten hinausgeht.19 
14 6LHKHGD]X*\|UJ\/,*(7,0HJMHJ\]pVHNDEDUWyNLNURPDWLNDNLDODNXOiViQDNHJ\HV
IHOWpWHOHLUĘOLQÒM=HQHL6]HPOHVI, Nr. 9 (Dezember 1955), S. 41 – 44. In deutscher 
6SUDFKH*/,*(7,=XU&KURPDWLN%DUWyNVLQGHUVHOEHGesammelte Schriften, Bd. 
1, hrsg. von Monika Lichtenfeld, Mainz 2007, S. 295 – 301.
15 LENDVAI: Bartók stílusa (Anm. 10), S. 85 – 86.
16 LENDVAI: Bartók stílusa $QP6=ROWiQ.2'È/<$PDJ\DUQpS]HQH>8Q-
garische Volksmusik], In: derselbe: 9LVV]DWHNLQWpV,,,gVV]HJ\ĦMW|WWtUiVRNEHV]pGHN
nyilatkozatok>5FNEOLFN,,,*HVDPPHOWH6FKULIWHQ5HGHQbXHUXQJHQ@ hrsg. von 
)HUHQF%yQLV%XGDSHVW6±KLHU6
17 Freuds Buch mit dem Titel Totem und Tabu war auch Ligetis Lieblingslektüre. Kurtág, 
op. cit., S. 143.
18 LENDVAI: Bartók stílusa (Anm. 10), S. 83.
19 Lendvais Vater war Direktor des Mädchengymnasiums in Kaposvár. Lendvai selbst 
besuchte das Jungengymnasium (Pál Somssich Gymnasium). Sein Gesangslehrer, Emil 
*HOOpULZDUJOHLFK]HLWLJ VHLQ0DWKHPDWLNXQG3K\VLNOHKUHUZDV LKQYHUPXWOLFKEHL
GHU VSlWHUHQ.RPELQDWLRQ YRQ0XVLNDQDO\VH XQG1DWXUZLVVHQVFKDIWHQ EHHLQÀXVVHQ
NRQQWH/iV]Oy&68325Barangolás Kaposvár zenei múltjában >6SD]LHUJDQJLQGHU
Vergangenheit der Musik in Kaposvár], Kaposvár 1992, S. 40. 
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Zwischen 1948 und 1955 publizierte Lendvai keine Aufsätze. Der 
Grund dafür lag nur indirekt in der kulturpolitischen Situation, da nach 
dem berüchtigten Prager Kongress der Komponisten und Musikkritiker im 
Jahre 1948 die Ideologie des Musiklebens im ganzen Ostblock umgeformt 
wurde. Im Mittelpunkt dieser Ideologie stand alles andere als die Analy-
VH8QWHUGHQ%DUWyN6WXGLHQGHUHU%DUWyN1XPPHUGHU=HLWVFKULIW
ÒM=HQHL6]HPOH(Neue Musikalische Rundschau, die die frühere Musika-
OLVFKH5XQGVFKDXDEO|VWHZDUHQNHLQH$QDO\VHQ]X¿QGHQ'LH$QDO\VH
stand auch früher nicht im Mittelpunkt des Interesses der Musikwissen-
schaftler in Ungarn: Es erschienen viele Lehrbücher der Musiktheorie und 
populärwissenschaftliche Ausführungen über Musik, aber „close reading“ 
blieb der ungarischen Musikwissenschaft fremd. Man kann sogar von ei-
nem gewissen analysenfeindlichen Verhalten sprechen, wie z. B. in Antal 
Molnárs 1923 veröffentlichter Streitschrift gegen Heinrich Schenker20 oder 
in Bence Szabolcsis Leipziger Briefen an Zoltán Kodály aus den Jahren 
1921 und 1922.21 Die Protokolle des Verbands Ungarischer Musiker aus 
dem Jahr 1955 machen eindeutig, dass Bence Szabolcsi, der Leiter der sich 
genau damals institutionaliesierenden ungarischen Mukiswissenschaft, das 
RI¿]LHOOH%DUWyN%LOG VHOEVW KHUDXVELOGHQZROOWH22 Seiner Meinung nach 
ZDUGLH0XVLNDQDO\VHDOV DEVWUDNWH)DFKZLVVHQVFKDIW IUGLHVHRI¿]LHOOH
Konstruktion nicht geeignet, und er meinte nicht nur Lendvai, sondern die 




dakteur der Zeitschricht ÒM=HQHL6]HPOHwar, regte die analytische Tätig-
NHLWEHZXWDQ'HUHKHPDOLJH.RGiO\6FKOHU6]HOpQ\LKDWVLFKVHLW
langem mit Analyse beschäftigt: Er war zum Beispiel der erste in Ungarn, 
20 $QWDO02/1È51pKiQ\V]y6FKHQNHUHOPpOHWpKH]>(LQLJH:RUWH]X6FKHQNHUV7KHR-
rie], in: Zenei Szemle VII, Nr. 4 (Februar 1923), S. 51 – 53.
21 Siehe dazu den Brief vom 4. November 1921. Ferenc BÓNIS: Szabolcsi Bence lipcsei 
OHYHOHL.RGiO\KR]>%HQFH6]DEROFVLV%ULHIHDQ.RGiO\DXV/HLS]LJ@,QKodály Zoltán 




in: Magyar Zene 4161 (Februar 2003), S. 3 – 48, hier S. 42. 
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der 1943 eine detaillierte Analyse von Debussys Prelüdes publizierte23 
und Aufsätze über die neuen harmonischen Systeme und Kirchentonarten 
schrieb.24 Im Jahre 1955 veröffentlichte er einen Aufsatz über die Gesetz-
PlLJNHLWHQGHU%DUWyNVFKHQ0XVLN25 und ließ den Aufsatz des jungen Gy-
|UJ\/LJHWLEHUGLH(QWVWHKXQJGHU%DUWyNVFKHQ&KURPDWLNGUXFNHQ26 Der 
Vorschlag, eine öffentliche, musiktheoretische und ideologische Auseinan-
dersetzung über Lendvais Buch zu gestalten, stammte vermutlich auch von 
6]HOpQ\L27 Es wurden jedoch in der Zeitschrift ÒM=HQHL6]HPOHnur fünf 
'LVNXVVLRQVEHLWUlJHYHU|IIHQWOLFKWZLUZLVVHQDEHUDXV-y]VHI8MIDOXVV\V
unveröffentlichter Zusammenfassung der Diskussion, dass die Zeitschrift 
viel mehr Beiträge erhalten hatte.28 Obendrein hielt der Verband Ungari-
scher Musiker am 12. Januar 1956 eine Diskussion über Lendvais Buch,29 
die, wie Ujfalussy formulierte, sehr heftig vor sich ging. Die Heftigkeit des 
Streites bringt nicht nur das zunehmende Interesse für die musikalische 
Analyse klar zum Ausdruck, sondern beweist auch die Tatsache, dass Bar-
WyNLQ8QJDUQHLQHQDWLRQDOH$QJHOHJHQKHLWZDU
Der rein musikalische Streit über Lendvai ging in erster Linie um Bar-
WyNV7RQDUWHQ6\VWHP$OVPRGHUQHU.RPSRQLVWYHUZHQGHWH%DUWyNLQVHL-
nen Werken die zwölf Töne, folgte dennoch nicht den Weg von Schönbergs 
Dodekaphonie. In seiner Musik sind tonale Zentren klar zu erkennen. Len-
GYDLEHWRQWHGDVVGLH%DUWyNVFKH7RQDOLWlWDOVHLQKHLWOLFKHV6\VWHPDXVGHU
:HLWHUELOGXQJGHU'XU0ROO7RQDOLWlWHQWVWDQGXQGGDVV%DUWyNHLQHIUKHU
nicht bekannte, einzigartige Einheit von Diatonik und Chromatik schuf: 
23 István SZELÉNYI'HEXVV\]RQJRUDSUHOGMHLQHNHOVĘN|WHWH(OHP]ĘWDQXOPiQ\>'HU
HUVWH%DQGGHU.ODYLHUSUpOXGHVYRQ'HEXVV\(LQHDQDO\WLVFKH6WXGLH@LQMagyar Ze-
nei Szemle III, Nr. 3 (März 1943), S. 64 – 81.
24 'HUVHOEHÒMDEE KDUPyQLDUHQGV]HUHN >'LH QHXHVWHQ+DUPRQLHV\VWHPH@ LQÉnekszó 
,;1U$SULO6±$]HJ\Ki]LKDQJQHPHNpVDG~UPROOUHQGV]HU
NDSFVRODWDL >'LH .LUFKHQWRQDUWHQ XQG GLH %H]LHKXQJHQ ]ZLVFKHQ GHP 'XU0ROO
System], in: Énekszó XI, Nr. 5 (April – Mai 1944), S. 72 – 76.
25 'HUVHOEH%DUWyN]HQpMpQHNW|UYpQ\V]HUĦVpJHL>'LH*HVHW]PlLJNHLWHQGHU0XVLN%DU-
WyNV@LQÒM=HQHL6]HPOHVI, Nr. 9 (September 1955), S. 26 – 41.
26 /,*(7,0HJMHJ\]pVHN$QP





Tonalität, Atonalität], in: ÒM=HQHL6]HPOHVII, Nr. 2 (Februar 1956), S. 8 – 20, hier S. 8.
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als Wahrheit alles, was früher Wahrheit war und fasst die Wahrheiten in 
einer Einheit höchsten Ranges zusammen.30
/HQGYDL EHVWLPPW %DUWyNV 3RVLWLRQ LQ GHU 0XVLNJHVFKLFKWH 6FK|Q-
EHUJV'RGHNDSKRQLHJHJHQEHU(LQHUVHLWVLVW%DUWyNV0XVLNWUDGLWLRQHOO
andererseits übertrifft ihre auf die zwölf Töne gegründete Konstruktivität 
Schönbergs Musik. Lendvais Formulierung stimmt mit der nationalisti-
schen Auffassung der damaligen ungarischen Musikwissenschaft überein, 
GLH LQGHUQHXHQZHVWOLFKHQ0XVLN%DUWyNGLH OHLWHQGH5ROOH]XNRPPHQ
ließ.31
Lendvais analytische Konstruktion stellt Chromatik und Diatonik einan-
GHUJHJHQEHU6LHYHUN|USHUQQDFK/HQGYDLGLH]ZHL6\VWHPHYRQ%DUWyNV
Musik. Die Chromatik, die die zwölf Töne des Tonsystems enthält, ist mit 
dem Achsensystem identisch. Das Achsensystem baut sich auf der gleich-
VWX¿JHQ$XIWHLOXQJGHU2NWDYHDXIXQGKDWGUHLYHUVFKLHGHQH$FKVHQGLH
als Tonika-, Dominante- und Subdominante-Achse genannt werden. Die 
dominierenden Intervalle des Achsensystems sind die kleine und die große 
Sekunde, die kleine Terz, die reine Quarte und die kleine Sext. Die Alpha-
Akkord-Familie und die Modellskalen kommen aus den Kombinationen 
dieser Intervalle zustande. Die Pentatonie ist die reinste Form des Ach-
sensystems. Im Hintergrund des Achsensystems steht die Fibonacci-Reihe, 
die mit der Theorie des goldenen Schnitts in Verbindung steht. Der gol-
dene Schnitt bestimmt jedoch nicht nur das Achsensystem, sondern auch 
%DUWyNV )RUPHQEDX'LH&KURPDWLN UHSUlVHQWLHUW GLH QHJDWLYH:HOW YRQ
%DUWyNV:HOWDOO'LHVHQHJDWLYH:HOWZLUGGHUGLDWRQLVFKHQ:HOWJHJHQ-
übergestellt. Das Symbol dieser positiven Welt ist die akustische Skala. 
Die große Terz, die reine Quint und die Dur-Akkorden – zum Beispiel das 
VRJHQDQQWH%DUWyN0RWLYG¿VDFLV±VSLHOHQLQGHU'LDWRQLNHLQH]HQWUD-
30 /(1'9$,%HYH]HWpV$QP6
31 Siehe dazu Formulierungen von Bence SZABOLCSI in seinen 1955 veröffentlichten 
%DUWyN$XIVlW]HQ%DUWyN%pOD±%DUWyN%pODpOHWH>'DV/HEHQ%pOD%DU-




le Rolle. Während die Chromatik Dantes Inferno repräsentiert, vertritt die 
Diatonik Dantes Paradiso.32
Die Kritiken von Lendvais Buch bezogen sich auf drei Elemente seiner 
Theorie. Neben einigen kritischen Bemerkungen, die Lendvais bescheide-
ne Kentnisse der Physik, Mathematik und Akustik betrafen, wiesen Mu-
VLNWKHRUHWLNHULQHUVWHU5HLKH,VWYiQ6]HOpQ\LXQG-y]VHI8MIDOXVV\GDUDXI
hin, dass eine Terminologie, die die traditionellen Bezeichnungen – Toni-





Zwölfton-Komponist; seine Musik wurde stets vom System der traditio-
nellen Funktionen geleitet und seine Chromatik entwickelte sich aus der 
traditionellen Diatonik.33
Das dritte Element, das in der Kritik Lendvai gegenüber auftauchte, be-
zog sich auf Lendvais hermeneutische Interpretation, d. h. auf die Frage, 
ZHOFKH,QKDOWH%DUWyNVK\SHUNRQVWUXLHUWH0XVLNYHUPLWWHOW6HOEVWYHUVWlQG-
lich war Lendvais Buch auch ideologischen Angriffen ausgesetzt,34 obwohl 
seine Schriften, besonders seine Hinweise auf die „historische Notwendig-
NHLW³GHU(QWZLFNOXQJYRQ%DUWyNV&KURPDWLNGLH6SXUHQGHUYXOJlUPDU-
xistischen Interpretation oder mindestens eines ähnlichen Wortgebrauchs 
nicht leugnen können.35 Seine Beschreibung der negativen und positiven 
%DUWyNVFKHQ:HOWHQKDWWHMHGRFKHLQHQZXQGHQ3XQNW8QJDULVFKH.RP-
ponisten – wie Endre Szervánszky oder Pál Járdányi36 – reagierten mit Be-
geisterung auf diese Symbole. Sie benutzten Lendvais Analysen – in erster 
Reihe die Analyse von Sonate für zwei Klaviere – als eine Art Lehrbuch, 
das ihnen zeigte, wie man eine moderne, konstruktive, dennoch ungarische 
und traditionelle Musik schreiben kann, die dem zeitgenössischen Seria-
32 LENDVAI: Bartók stílusa (Anm. 10), S. 34.
33 SZELÉNYI: Tengelyrendszer (Anm. 29), S. 18.
34 *\|UJ\$/(;,76%DUWyNVWtOXVD>%DUWyNV6WLO@LQÒM=HQHL6]HPOHVII, Nr. 2 (Februar 
1956), S. 6 – 8.
35 LENDVAI: Bartók stílusa (Anm. 10), S. 8.
36 6LHKHGD]X$QQD'$/26%DUWyN/HQGYDLXQGGLH/DJHGHUXQJDULVFKHQ.RPSRVLWLRQ
um 1955, Studia Musicologica 6±'LHVHOEH-iUGiQ\LDNRQ]HUYDWtY
± >-iUGiQ\LGHU.RQVHUYDWLYH@ LQZenetudományi dolgozatok 2009, S. 
245 – 259. 
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lismus ebenbürtig ist und ihn sogar übertrifft. Sie fühlten sich vor allem 
zu Lendvais negativer, chromatischer Welt hingezogen – selbst Lendvai 
wurde von ihr entzückt, wie darauf Ujfalussy in seiner feinfühligen Kritik 
hinwies37 –, da diese Chromatik den Ausweg aus dem diatonischen Diver-
timento- und Serenadenton der fünfziger Jahre zeigte. Das heißt, dass Len-
dvais Arbeiten nicht nur die Hinweise auf die verbotene oder gerade noch 
geduldete Literatur, wie Thomas Manns Doktor Faustus, Freuds Totem und 
Tabu und der Rigweda den Schein, die Aura des politischen Widerstan-
GHVJDEHQVRQGHUQDXFKGLHEHWRQWH'RPLQDQ]GHU%DUWyNVFKHQQHJDWLYHQ
Welt. So ist Lendvai eine Art Guru für einige Fachkreise geworden.38
-y]VHI8MIDOXVV\GHULQGHU/HQGYDL$IIlUHGLHRI¿]LHOOHPDU[LVWLVFKH
Musikwissenschaft zu vertreten hatte und in Lendvais Buch die historisch-
gesellschaftliche Orientierung bemängelte, nahm die Tendenz und die Ge-
fahr der Überschätzung der chromatischen Welt wahr und gab der Meinung 
Ausdruck, dass Lendvai besser täte, wenn er nicht nach ästhetischen – d. h. 
hermeneutischen – Interpretationen strebte, sondern bei klaren analytischen 
Deskriptionen blieb.39 Ujfalussys Kritik zeigt die Unterschiede zwischen 
GHQULYDOLVLHUHQGHQ%DUWyN%LOGHUQHLQGHXWLJ8MIDOXVV\VWHOOWH%DUWyN LQ
Anlehnung an Szabolcsis maßgebenden Interpretationen,40 als einen uni-
versellen, gesellschaftlich determinierten, humanen Komponisten dar: 
%DUWyNZDUNHLQEHZXWHU0DJLHUXQG=DKOHQMRQJOHXUHUZDUDXFKNHLQ
KLOÀRV XQG J|WWOLFK QDLYHU .QVWOHU HKHU HLQ EHZXVVWHU .QVWOHU VHLQHU
Zeit, der für die Kultur und Humanität kämpfte.41
37 -y]VHI8-)$/866<6]iPDUiQ\RN%DUWyN]HQpMpQHNV]HUNHV]WpVpEHQ0HJMHJ\]pVHN
/HQGYDL(UQĘN|Q\YpKH]>=DKOHQYHUKlOWQLVVHLQGHU.RQVWUXNWLRQYRQ%DUWyNV0XVLN
%HPHUNXQJHQ]X(UQĘ/HQGYDLV%XFK@LQÒM=HQHL6]HPOHVI, Nr. 11 (November 
1955), S. 1 – 7, hier S. 5.
38 'LHVH 3RVLWLRQ NDQQ GHP %XFK GHU:LWZH /HQGYDLV HQWQRPPHQ ZHUGHQ (U]VpEHW
TUSA: ...szigetre mentett magvak... >DXIHLQH,QVHOJHUHWWHWH6DPHQ@%XGDSHVW
6/HQGYDLZDUQLFKWGHUHLQ]LJH*XUXGHUXQJDULVFKHQ%DUWyN$QDO\VH$OEHUW6L-
mon (1926 – 2000) veröffentlichte zwar seine Theorien nicht, übte dennoch seine Wir-
kung als Lehrer und Dirigent aus. András SCHIFF äußerte sich sehr kritisch über das 
„Guru-System“ im ungarischen Musikleben in seinem Buch: $]HQpUĘO]HQHV]HU]ĘNUĘO
önmagáról>hEHU0XVLN.RPSRQLVWHQXQGVLFKVHOEVW@%XGDSHVW6±
39 UJFALUSSY: Lendvai (Anm. 28), S. 12.
40 6=$%2/&6,$FVRGiODWRVPDQGDULQ>'HUZXQGHUEDUH0DQGDULQ@LQGHUVHOEH
Kodályról és Bartókról (Anm. 31), S. 211 – 235.
41 UJFALUSSY: Számarányok (Anm. 37), S. 6.
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Ujfalussys Kritik, die sich in erster Reihe auf die Ungeklärtheit der wis-
senschaftlichen Gattung bezog, ob Lendvais Schriften „close readings“ 
oder hermeneutische Interpretationen sind, weist auf Lendvais Achillesfer-
se hin, nämlich seinen Mangel an systematischer akademischer Bildung. 
Einerseits wollte Lendvai – wie er in seinem Buch deutlich formulierte 
– „Programmformen,” d. h. musikalische Programme erschließen, die sich 
DQKDQG GHU$XI]HLFKQXQJ GHU *UXQGHOHPHQWH GHV %DUWyNVFKHQ ÄKDUPR-
nisch-poetischen Wörterbuches” zeigen.42 Andererseits war es ihm außer-
ordentlich wichtig, nachzuweisen, dass die Geseztmäßigkeiten, die er in 
%DUWyNV:HUNHQ ]X LGHQWL]L¿HUHQ KRIIWH WDWVlFKOLFK%DUWyNV ,QWHQWLRQHQ
waren.43 Diese zwei Momente, die gewollte hermeneutische Annäherung 
und die Fetischisierung der Intentionen des Verfassers machen es schwer, 
Lendvais Methode in die analytischen Schulen des 20. Jahrhunderts – ob 
Formalismus oder Strukturalismus – einzugliedern. Überdies ist es nicht 
zu leugnen, dass Lendvais Theorie auf den analytischen Modellen des 19. 
Jahrhunderts beruht.
Lendvai selbst hat sich nicht mit zeitgenössischen analytischen Metho-
den befasst. Seine späteren Schriften – wie seine Bücher, Bartóks Drama-
turgie (1964) und Bartóks dichterische Welt (1971)44 – beweisen, dass er 
sich über die Tendenzen der musikalischen Analyse und die Richtungen 
des zeitgenössischen Strukturalismus nicht informieren wollte, obwohl die 
Möglichkeiten dafür im Ungarn der sechziger und siebziger Jahre bereits 
offen waren.45 Seine analytische Welt blieb unberührt und abgeschlossen. 
Ironischerweise öffnete ihm genau diese Abgeschlossenheit die Möglich-
keit, international bekannt zu sein, da die Starre des Systems den Schein 
einer Art Strukturalismus gab. 
42 LENDVAI: Bartók stílusa (Anm. 10), S. 93.
43 Ebenda, S. 8, 12, 31 – 32, 79, 143.
44 (UQĘ/(1'9$,Bartók dramaturgiája >%DUWyNV'UDPDWXUJLH@%XGDSHVW'HU-
selbe: %DUWyN N|OWĘL YLOiJD >%DUWyNV GLFKWHULVFKH :HOW@, Budapest 1971. Lendvais 
Schriften in deutscher und englischer Sprache: Über die Formkonzeption Bartóks, Bu-
dapest 1969; %pOD%DUWyN$Q$QDO\VLVRIKLV0XVLF, London 1971; Bartók and Kodály, 
Budapest 1976.
45 Antal BÓKAY: Bevezetés az irodalomtudományba >(LQIKUXQJLQGLH/LWHUDWXUZLVVHQ-





The Beginnings of Music Analysis in Hungary (1921–1955)
7KH%DUWyNLQWHUSUHWDWLRQVRIWKHPXVLFWKHRUHWLFLDQ(UQĘ/HQGYDL±
SOD\HGDVLJQL¿FDQWSDUWLQWKHIRUPDWLRQRIWKLQNLQJDERXW%DUWyNDQGQHZPXVLF
LQJHQHUDOLQ+XQJDU\/HQGYDL¶V¿UVWERRNHQWLWOHG%DUWyN¶V6W\OH and published 
in 1955, gave rise to heated debates among musicians, and his analytical methods 
and poetic explanations have continued to divide the community of musicians in 
+XQJDU\WRWKLVGD\5HSUHVHQWDWLYHVRIWKH³RI¿FLDO´PXVLFRORJ\OHGE\%HQFH
6]DEROFVL ± WKH IDWKHU ¿JXUH LQ +XQJDULDQ PXVLFRORJ\ UHMHFWHG
/HQGYDL¶VWKHRU\IURPWKHEHJLQQLQJZKLOHPXVLFWHDFKHUVDQGFRPSRVHUVUHJDUGHG
LW DV DQ HVVHQWLDO SRLQW RI GHSDUWXUH IRU WKHLU%DUWyN XQGHUVWDQGLQJ+XQJDULDQ
composers such as Endre Szervánszky (1911–1977), Pál Járdányi (1920–1966), or 
the young György Ligeti (1923–2006) used %DUWyN¶V6W\OH as a textbook showing 
them how to compose up-to-date and, at the same time, thoroughly controlled 
music equal to or of even considerably higher rank than contemporary Western 
serialism—a music based on “natural laws.”
My paper aims to illuminate the music-political situation and the underlying 
jockeying for position that led to the so called “Lendvai-affair”—that is, to the 
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DY{EHFRQRYHMKXGEH/HQGYDLKRSUYiNQLKDQD]YDQiBartók stílusa>%DUWyNRY
ãWêO@ D SXEOLNRYDQi URNX 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W~UHQDMPlYWH[WRFK.RGiO\RYêFKåLDNRY*\|UJ\.HUpQ\L$QWDO0ROQiU,VWYiQ
6]HOpQ\LSUHG/HQGYDLKRQiVWXSRP"$SRGUXKpNWRUpU\V\/HQGYDLKRWHyULHMX
XURELOLYêFKRGLVNRPYKRGQêPSUHPDćDUVNêFKVNODGDWHĐRYDLFKH[SHULPHQW\V
novou hudbou?
